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de actuación en la creación intermedial de Susanne Kennedy
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RESUMEN
Este artículo analiza las características de la dramaturgia del personaje y su
actuación de la directora de escena alemana Susanne Kennedy. La poética de
esta creadora transita los territorios de la intermedialidad, con gran influencia
de las artes plásticas, la estética de los videojuegos y las tecnologías aplicadas
al teatro inmersivo. Partiendo de una contextualización de la trayectoria de
Kennedy, se estudian las bases dramatúrgicas de su poética y son contrastadas
en uno de sus espectáculos referenciales: ¿Por qué enloquece el señor R? En él
se da la consolidación plena de su poética escénica, donde se integra una poética
de actuación extrema con un uso de la tecnología audiovisual consustancial a
sus postulados dramatúrgicos.
PALABRAS CLAVE: poética de actuación, interpretación, intermedialidad,
Susanne Kennedy, tecnología escénica.
ABSTRACT
This paper addresses the attributes of the character’s dramaturgy and acting in
the work of the German director Susanne Kennedy. This artist’s poetics
traverses the territories of intermediality, with significant influence from the
plastic arts, videogame aesthetics, and the technologies of immersive theater.
Starting from a contextualization of Kennedy’s career, the dramaturgical basis
of her poetics is studied and contrasted in one of her referential productions:
Why Does Herr R. Run Amok? In it, Kennedy’s stage poetics is consolidated,
integrating a combination of extreme performance with the use of audiovisual
technology, which is intrinsic to her dramaturgical claims.
KEYWORDS: acting poetics, performing, intermediality, Susanne Kennedy,
stage technology.
1. INTRODUCCIÓN
La directora de escena alemana Susanne Kennedy (Friedrichshafen,
1977) se ha posicionado indiscutiblemente entre las voces más importantes del
panorama teatral europeo. Su poética transita los territorios de la creación
intermedial, con un poderoso influjo de las artes plásticas, la estética de los
videojuegos y las tecnologías aplicadas al teatro inmersivo. El resultado es una
propuesta artística donde se cuestiona la propia naturaleza de lo real y su diálogo
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con lo virtual, enmarcada por la crítica en el pensamiento de la subjetividad
poshumana.
El uso de la tecnología audiovisual es consustancial a la poética de
Kennedy, provocando afirmaciones como la de Thomas Oberender, dramaturgo
y director del Berliner Festspiele, que la considera “la directora de teatro más
importante de la era digital” (Sojitrawalla). No obstante, una de sus señas de
identidad es la apuesta por una extrema poética de actuación, que deconstruye
no solo la categoría de personaje, sino las propias bases y fundamentos técnicos
del trabajo actoral. Una propuesta que dialoga con la dramaturgia de sus
creaciones escénicas y se sustenta en su concepción del teatro y en su
posicionamiento ético y estético.
El objeto de este trabajo persigue desvelar las claves de la dramaturgia
del personaje y la actuación de la creadora alemana, vinculándola
ineludiblemente a su poética escénica y a su pensamiento. Con este fin, y tras
contextualizar la figura y trayectoria de Kennedy, se abordarán sus fundamentos
dramatúrgicos y estrategias estéticas fundamentales, contrastadas
posteriormente con el análisis de uno de sus espectáculos de referencia: ¿Por
qué enloquece el señor R? (2024). La selección de este título obedece a distintos
motivos. En primer lugar, parte de un texto base, lo que permite observar la
aplicación de las claves de intervención dramatúrgica de Kennedy. No menos
importante, ¿Por qué enloquece el señor R? supone un hito en la trayectoria de
la directora, no solo por la repercusión del espectáculo en el panorama teatral,
sino también por entrañar la cristalización de su poética escénica. Esta
realización escénica, por último, es especialmente significativa en cuanto a
algunas de las claves que aborda el trabajo, como la desautomatización de la
mirada sobre lo que consideramos la realidad o la investigación en la disolución
de la categoría de personaje.
2. SUSANNE KENNEDY. DEL EXTRAÑAMIENTO AL TEATRO INMERSIVO
Susanne Kennedy nace en Friedrichshafen, localidad alemana del estado
de Baden-Württenberg, aunque realiza su formación teatral fuera del país, en la
Hogeschool voor de Kunsten, de Amsterdam. El paso por la universidad
incentiva sus primeros posicionamientos con respecto al trabajo actoral y al
mismo concepto de teatro: un rechazo al registro de actuación vivencial
psicologista y el alejamiento de las formas canónicas de escenificación. Las
influencias confesas de esta etapa de formación son cineastas como Rainer
Werner Fassbinder, John Cassavettes o el creador alemán multidisciplinar
Cristoph Schlingensief (Kennedy).
Kennedy realiza sus primeros trabajos escénicos para el Teatro Nacional
de La Haya. Nos encontramos en su primera etapa, la de búsqueda de su voz
creativa, con espectáculos que se apoyan en textos fuente de autores canónicos
o del repertorio dramático contemporáneo (Henrik Ibsen, Enda Walsh, Sarah
Kane, Rainer W. Fassbinder, Elfriede Jelinek). Purgatorio en Ingolstad, de
Marieluise Fleisser, estrenado en 2013 en el Münchner Kammerspiele, será el
espectáculo que atraiga la atención de la crítica y presente ya algunos de los
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elementos constructivos de su poética de actuación: estatismo corporal, diseño
proxémico en tableaux y enunciación de texto en playback. Además de recibir
el premio como mejor directora joven del año por la revista Theater Heute,
Kennedy es invitada a exhibir en 2014 su espectáculo en el Berlin
Theatertreffen, donde se alzará con el tercer premio1. Purgatorio en Ingolstad,
en definitiva, inaugura la segunda etapa creativa de la directora, en su progresivo
alejamiento y deconstrucción del teatro de la representación, que podríamos
definir como teatro del extrañamiento. 2014 es también el año del estreno de
¿Por qué enloquece el señor R?, en la Münchner Kammerspiele. Este
espectáculo, basado en la película homónima de Fassbinder, supone la
consolidación de Susanne Kennedy, que comparece de nuevo en el festival
berlinés en 2015 y realiza una gira internacional.
El año decisivo para la trayectoria artística de Kennedy es 2017,
con el estreno, de nuevo en Múnich, de Las vírgenes suicidas, espectáculo
basado en la novela homónima de Jeffrey Eugenides. La directora recibe,
además, el Premio Realidad Teatral en la XVI Edición del Premio Europa de
Teatro. Chris Dercon, que en aquel momento está sucediendo a Frank Castorf
en la dirección de la Volksbühne de Berlín, invita a Kennedy a formar parte de
su equipo creativo. Esta propuesta permite a la directora alternar estrenos entre
Múnich y la capital alemana: Coming Society (2017), Las tres hermanas, a partir
del texto de A. Chéjov (2019) y Oracle (2020).
Oracle, junto con Ultraworld, estrenado el mismo año en la Volksbühne,
presenta un nuevo giro en la poética de Kennedy, que origina su tercera y actual
etapa creativa. En esta fase, que podemos denominar teatro inmersivo, es
sustancial la colaboración creativa de Markus Selg, artista plástico y pareja
sentimental de la directora. Estos últimos trabajos de Kennedy, siempre en
coherencia con sus posicionamientos filosóficos, derivan hacia una estética
cercana a la instalación artística, radicalizando la estrategia inmersiva del
espectador con el apoyo de la tecnología y alejándose del uso de textos
dramáticos como punto de partida de la creación escénica. Estos presupuestos
se evidencian en su último trabajo hasta la fecha: I AM (VR) (Hamburgo, 2021).
En colaboración con Selg y el diseñador digital Rodrik Biersteker, Kennedy
explora en esta creación las posibilidades de la realidad virtual a través del uso
de la tecnología digital VR en una experiencia inmersiva individual de los
participantes.
3. CLAVES DRAMATÚRGICAS Y POÉTICA ESPECTACULAR
La creación teatral de Susanne Kennedy se asienta en un riguroso sostén
dramatúrgico, con el que desarrolla unas preguntas e hipótesis que trata de
resolver a través de sus realizaciones escénicas. Los elementos constructivos de
1

El Berlin Theatertreffen es una de las citas más importantes del calendario teatral en Alemania.
Este festival tiene como objetivo reunir en Berlín a los 10 espectáculos en habla alemana más
relevantes que se han estrenado en el país, seleccionados por un jurado de críticos especializados
en artes escénicas.
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su poética espectacular no responden a un criterio esteticista o pretenden un
despliegue tecnológico multimedia: son episodios sucesivos en su investigación
artística y, cabe decir, en la evolución de su pensamiento. Las dos premisas de
investigación que sustentan la base poética de Kennedy son consustanciales a la
naturaleza del hecho teatral: la identidad de la persona que comparece en el
escenario y la relación que se establece entre el espectáculo y el público. En este
último caso, la creadora indaga específicamente en la esencia del concepto de
teatralidad, no tanto a través de su expansión gracias a la videoescena como
recuperando sus fundamentos, acudiendo para ello a las propias raíces del
acontecimiento teatral.
La primera de las cuestiones incide directamente en la poética de
actuación. Kennedy se plantea recuperar la propia esencia del individuo, tanto
el que se presenta en escenario como los que ocupan el patio de butacas:
“alguien aparece en escenario y dice yo (…) ¿quién es esa persona? ¿Qué
espacio es ese en el que aparece alguien y hay tantas personas mirando? Ese es
mi punto de partida… Y para mí es fascinante” (Jiménez). Esa búsqueda de la
esencia del individuo queda obstaculizada por el sujeto construido socialmente
que nos imponemos, como una máscara. Resulta, por tanto, coherente su
desapego de la interpretación vivencial psicologista: el registro actoral que
reproduce, mediante una serie de convenciones técnicas, un modelo de
personaje con carácter mimético. Esta línea antinaturalista se encuentra presente
en la tradición teatral de Kennedy, basta recordar las apuestas expresionistas o
la propuesta del realismo brechtiano, pero la creadora da un paso más allá de la
abstracción vanguardista y los posicionamientos marxistas, reconfigurando el
trabajo de encarnación actoral y dramatúrgico del personaje desde concepciones
del pensamiento subjetivo poshumanista y la influencia de nombres como
Friedrich Nietzsche, Antonin Artaud o Gilles Deleuze.
Al igual que en el caso de la identidad, el concepto de realidad para la
directora es una construcción, una ilusión en la que estamos presos por nuestra
mirada automatizada2. El objetivo de Kennedy pasa por liberar nuestra
capacidad perceptiva, ampliándola mediante técnicas de extrañamiento sobre la
ilusión de realidad que se plantea en el mundo ficcional del espectáculo. Lejos
de los presupuestos brechtianos del distanciamiento, esta liberación perceptiva
debe facilitar, al menos a eso aspira la creadora, una reconfiguración individual
de la realidad en el espectador, que entronca con la asunción de posibles mundos
alimentados por una orientación cercana a lo espiritual:
Descubrir que, en cierto sentido, las fronteras que hemos creado en
nuestra cabeza y los obstáculos son solo eso: obstáculos en nuestra
cabeza y que realmente no existen. La idea de que la realidad puede ser
mucho más amplia y extensa de lo que pensamos. Esto es algo difícil de
2

La propia creadora menciona cierta afinidad con el concepto de realidad y su desdoble virtual
en la película The Matrix (1999), aunque, como veremos más adelante, se desliga de la idea de
un estado represor o una instancia superior que genera esa ilusión de realidad para el
sometimiento de la raza humana (Jiménez, “In Conversation: Susanne Kennedy”).
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gestionar, así que no nos atrevemos a ir más allá. En términos de finitud,
sí, hay muerte, pero quizás no. Esa es la gran pregunta que todavía estoy
explorando, utilizando el teatro para ello. (Powell)
La conexión de este presupuesto fundacional de Kennedy con la revisión
del concepto de teatralidad es insoslayable, al igual que su estrecha vinculación
con el carácter intermedial de su poética y los resultados escénicos, donde, como
veremos posteriormente, el diálogo de lo físico y lo virtual cobra una
importancia determinante.
Estos dos ejes de investigación condicionan las decisiones
dramatúrgicas y las estrategias estéticas del trabajo de Kennedy, a las que nos
aproximaremos a continuación en sus aspectos fundamentales. En cuanto a las
líneas de intervención dramatúrgica, Kennedy opta por textos fuente con
desarrollo, en su mayoría, de un mundo ficcional realista o naturalista (Chéjov,
Fassbinder, Ibsen, Eugenides). A estos materiales aplica posteriormente
intervenciones dramatúrgicas que, a medida que progresa en su trayectoria, van
tornándose más severas: desde la versión (¿Por qué enloquece el señor R?) a
opciones como el collage textual con alto grado deconstructivo (Las vírgenes
suicidas) o la escritura ex novo a partir de materiales de procedencia diversa
(Ultraworld, Women in Trouble). En la misma línea de la poética espectacular,
las distintas opciones dramatúrgicas se relacionan, como vemos, con el concepto
de montaje, evidenciando su carácter de construcción. El mundo ficcional base
queda, por tanto, deconstruido, extrañado y presentado ante la mirada del
espectador como artefacto y no como propuesta de una ilusión de realidad.
Centrándonos en el trabajo con el actor, nos encontramos ante un
elemento escénico indispensable para la consecución de los objetivos poéticos
de Kennedy. Deconstruido el mundo ficcional y convertido en artefacto
escénico, la directora alemana aplica el mismo procedimiento al personaje,
desarticulando la técnica de actuación vivencial psicologista en cada uno de sus
fundamentos psicofísicos, que podemos aglutinar en torno a tres ejes
performativos: la fisicidad, el ámbito emocional y sensorial y la enunciación de
texto. En el registro de actuación vivencial los tres planos están conectados y se
desarrollan, en mayor o menor medida, partiendo de las claves sobre el
personaje contenido en el texto fuente. De este modo, tanto la fisicidad del actor
en sus distintas manifestaciones (gestualidad, acciones físicas, proxemia) como
el trabajo emocional tienen por objeto representar los conflictos, mundo interior
y progresivo desarrollo del arco del personaje. La enunciación del texto es
capital en este registro de actuación, ligándose los planos físico y emocional a
su desarrollo en escena, ya sea, como propone Ubersfeld, para puntuarlo,
redundar su significado o desarrollar lo no-dicho (203-204). La confluencia e
interacción de los tres ejes, en fin, permite construir la ilusión de un ser de
ficción, el personaje, desde una identificación en mayor o menor grado del actor
y, por extensión, del propio espectador.
La demolición progresiva que aplica Kennedy a este diseño técnico
comienza con la disociación de la fisicidad del actor de la enunciación del texto.
Los actores graban previamente sus intervenciones, que utilizan posteriormente
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en el espectáculo con un trabajo de playback. Quedan, de este modo,
imposibilitados para realizar algunas de las opciones interpretativas que más
incomodan a Kennedy, como la incorporación de la emoción a la enunciación
de texto o el análisis psicologista sobre la lógica de las intervenciones,
intenciones textuales, transiciones, entre otros. El trabajo durante el proceso de
ensayos se centra, por tanto, en la óptima sincronización de la actuación con el
texto grabado. Esta operación constructiva desencadena importantes
consecuencias tanto en el intérprete como en la recepción del espectador. En el
primer caso, se abre una cesura irremediable entre el despliegue emocional y
físico y la enunciación textual. En cuanto al espectador, la evidencia del artificio
técnico le impide cualquier posibilidad de identificación, provocando un
extrañamiento potenciado con la modulación de la propia enunciación, que, no
lo olvidemos, es la grabación de un texto leído y, por tanto, con un grado de
actuación que no participa del aquí y ahora escénico. Kennedy, en fin, sigue
presentando a un personaje, pero el nivel de deconstrucción es tan elevado que
nos remite a la idea de que su entidad y conformación son, literalmente, un
montaje: la huella de aquellas preguntas sobre la identidad del individuo y la
naturaleza de la realidad son palpables.
Una segunda opción compositiva es la utilización de máscaras. El efecto
inmediato de este recurso es la eliminación del área emocional como materia de
actuación, ya de por sí demediada con el uso del playback. Sin embargo, no es
habitual en los espectáculos de Kennedy la opción de la unificación identitaria
de los actores ataviados con máscaras3. Resulta oportuno mencionar que las
máscaras elegidas por la creadora alemana están fabricadas en silicona,
amoldándose a las particularidades de la cara del actor. Esto, sumado al
vestuario, que personaliza de nuevo a cada uno de los intérpretes, permite que
el espectador no deje de percibir a un personaje, aunque con el grado de
deconstrucción que estamos mencionando. Con todos estos elementos, el
concepto de identidad construida queda sensiblemente potenciado, así como
mermado el desarrollo psicologista del área emocional y sensorial y, con ello,
la necesidad de aplicar los complejos procesos internos psicofísicos actorales
propios del registro vivencial.
La expresividad, en un trabajo actoral con máscaras, suele alojarse en el
área física y gestual, arrojando distintos grados de abstracción y partiturización.
Este desarrollo expresivo de la gestualidad no es la opción de la creadora, que
se orienta hacia la dirección contraria. Las planificaciones de movimiento de
Kennedy presentan disposiciones equilibradas de cuerpos en escenario con un
grado muy elevado de estatismo corporal4. La microgestualidad, propia de la
actuación vivencial para reproducir comportamientos cotidianos, queda
3

Podemos encontrar esta opción en Las vírgenes suicidas, donde los actores portan unas
máscaras, muy semejantes, que recuerdan a la estética Manga. Kennedy, en todo caso, distingue
a cada uno de ellos por los distintos colores de las coronas que portan en sus cabezas.
4
La propia directora confiesa la influencia de las puestas en escena cinematográficas de
, verdaderos tableaux donde, desde una planificación de posiciones fijas en el
Fassbinder
plano, los actores desarrollaban un trabajo emocional, en ocasiones extremo (Kennedy).
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eliminada, así como reducidos los desplazamientos de los personajes, que,
cuando se producen, evolucionan en tempos lentos de movimiento, en ocasiones
llegando incluso al slow motion, y con cierto espíritu geométrico en su diseño.
Al igual que en el caso del playback, Kennedy tensa su apuesta actoral sobre el
movimiento, situándola en un territorio limítrofe entre la representación de un
personaje y su presentación como construcción escénica. Esta opción, sumada
a la utilización de las máscaras, nos remite al deseo de la creadora alemana de
indagar en las mismas raíces del hecho teatral, recuperando el carácter ritual del
acontecimiento escénico.
Aunque no es objeto central de estudio el planteamiento espacial y
plástico de Susanne Kennedy, resulta oportuno mencionar algunos de sus
fundamentos por su conexión con el trabajo actoral y la dramaturgia del
personaje. Si bien las propuestas espectaculares de la creadora han evolucionado
considerablemente, sus pautas compositivas operan siempre en el marco de una
opción presentacional del espacio, potenciada con el uso recurrente de la
videoescena5.
Los espacios de Kennedy son invariablemente cerrados, con
preponderancia de escenografía fija o semifija: verdaderas cajas escénicas que
albergan en su interior un segundo espacio, de nuevo cerrado y más reducido,
donde se desarrolla la acción del espectáculo6. Esta disposición aparece en ¿Por
qué enloquece el señor R? y continúa, con variantes, en Las tres hermanas y
Las vírgenes suicidas. Aun cuando Kennedy utiliza escenario giratorio, opción
poco habitual en su producción y que emplea en Women in Trouble, los distintos
espacios que van apareciendo gracias a la rotación son igualmente
construcciones escenográficas fijas, reducidas y cerradas.
El uso de la tecnología audiovisual opera como contraste de esta
disposición espacial, abarcando una amplia gama de posibilidades
compositivas: proyección de texto estático; multiplicación espacial en sus
variantes de collage, metavideoescena o espacio expandido; dobles
videoescénicos o emanaciones virtuales de personajes videoescénicos puros,
como en el caso de la creación de avatares. Este despliegue audiovisual, de
nuevo, elimina toda opción de representacionalidad y potencia el carácter
hipermedia de la propuesta. La consecuencia es una expansión perceptiva del
espectador y la multiplicación de los planos constitutivos de la realidad
escénica, donde se simultanean espacios físicos y espacios virtuales. En el
ámbito del personaje, lo veremos a continuación en el análisis espectacular, la
intervención audiovisual descompone aún más la configuración de su identidad
5

Se adoptan en este trabajo las propuestas terminológicas de José Manuel Teira sobre las
posibilidades escénicas de las tecnologías audiovisuales, debido a su rigor conceptual y
oportunos criterios de clasificación (Teira Alcaraz).
6
Resulta extremadamente interesante la mención de la propia Kennedy a los diseños de espacios
de los videojuegos que consumía en su juventud, donde incluye el juego de realidad virtual
Second Life, y la huella que, de algún modo, han dejado en su concepción escenográfica
(Jacobson).
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y su interacción con la realidad en la que se encuentra: una construcción
hipermedia que supone estable y única.
4. ¿POR QUÉ ENLOQUECE EL SEÑOR R?
Warum läuft Herr R. Amok?, versión de la película homónima de Rainer
Werner Fassbinder7, se estrena en 2014, en el marco de la programación de la
Münchner Kammerspiele. El espectáculo se articula, a lo largo de sus dos horas
y diez minutos aproximados de duración, en 25 escenas y 24 secuencias de
transición. La intervención dramatúrgica sobre el original de Fassbinder no
afecta sustancialmente a sus estructuras externa e interna, tampoco a la
conformación de los personajes o a las acciones y situaciones de las escenas
originales. Las operaciones dramatúrgicas se reducen a un considerable
adelgazamiento del texto de las intervenciones de los personajes y a dos
decisiones que son sustanciales con la propuesta de sentido del espectáculo. La
primera de ellas es la división en 4 secuencias de una escena original en la que
el señor R acude a una tienda de discos buscando una canción que escuchaba
con su mujer y que le remite a un pasado de felicidad conyugal. El señor R ha
olvidado el título y el autor de la canción, y la tararea para que las dependientas
de la tienda intenten reconocerla. Esta escena es seminal en la producción de
Kennedy, no en vano comienza el espectáculo con ella, y atesora la clave del
personaje protagonista: la desconexión con su mundo sensorial y emocional,
arrastrado por una realidad monótona que él mismo ha construido y en la que
no es sino un personaje más que realiza mecánicamente sus tareas cotidianas.
La directora genera por tanto una microsecuencia interna con la división de la
escena original en las escenas 1, 6, 12 y 20, y tres breves escenas cuya única
acción es la del señor R, solo, tarareando la canción (escenas 7, 13 y 19). El
personaje recuerda finalmente la canción, que es, a diferencia de la opción de
Fassbinder, eti t grow, de Eric Clapton8.
La segunda opción dramatúrgica es la inclusión de las 24 transiciones,
que configuran, en su diálogo con las escenas, el entramado narrativo de la
partitura escénica. Las escenas, como ya se ha dicho, respetan la línea fabular
del material base de Fassbinder. Están interpretadas físicamente en escenario
por actores que representan a los personajes de la historia original, portando
máscaras de silicona y evolucionando en un espacio escenográficamente
7

La película, con guión del propio Fassbinder y Michael Fengler, se estrenó en 1970. Presenta
escenas de la vida cotidiana del señor R, un burgués acomodado de la sociedad alemana de la
época, con un matrimonio estable y un trabajo desahogado. Sin motivo aparente, el señor R
asesina a su mujer, a su hijo y a una amiga, suicidándose posteriormente en su puesto de trabajo.
El trabajo obtuvo distintos galardones, como el del Festival de Berlín en 1970 y el de mejor
director en los premios del cine alemán del mismo año.
8
Let it Grow (Déjalo crecer) se encuentra en el álbum 461 Ocean Boulevard, que salió a la
venta en 1974. La letra de la canción alude a la necesidad de escapar de los prejuicios mentales,
asumir nuestra realidad como un cruce de caminos y encontrar el camino de salida, dejando
crecer el amor en nuestro interior. La relación con la propuesta de sentido del espectáculo es
evidente.
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cerrado. Las transiciones tienen, igualmente, un formato invariable: la bajada de
una pantalla, que oculta por entero la caja escénica donde se desarrolla la fábula,
donde se proyecta un espacio idéntico al anterior. En esta proyección, una
imagen secuencial pregrabada, tienen lugar dos acciones. La primera de ellas es
la videoproyección de texto estático, acompañada de la locución de una voz
grabada con efecto de distorsión, que apunta el lugar donde va a suceder la
siguiente la escena (En la tienda de discos; En el restaurante; En la cocina). La
función es, por tanto, eminentemente narrativa, y necesaria si tenemos en cuenta
que la escenografía es fija y Kennedy necesita mantener la estructura fabular
para poder deconstruirla durante el espectáculo.
La segunda opción de las transiciones articula operaciones compositivas
mucho más complejas. Las proyecciones incluyen la aparición de actores
amateurs, que, vestidos con ropa cotidiana y sin enmascarar, realizan una serie
de acciones con objetos escénicos, la mayoría de los cuales reaparecen en las
escenas. Con este planteamiento, Kennedy trasciende el original de Fassbinder,
planteando una duplicación de los planos de realidad. El primero de ellos, físico
y en la caja escénica, es el de unos personajes encerrados en una fábula, un
espacio y una identidad, presentados como constructo artificial y escenotécnico.
El segundo plano, semejante, aunque con textura virtual, está ocupado por
personas, no constreñidas por máscaras ni forzadas a interpretar personajes. La
propia naturaleza amateur de sus ejecuciones, imperfecta y ligera en sus tempos
deeti ción, apoya esta duplicación, en contraste con la férrea partitura y
estatismo corporal de los actores enmascarados. No podemos considerar a los
intérpretes de las transiciones como dobles virtuales de los actores físicos;
tampoco son personajes videoescénicos puros, ya que comparecen físicamente,
como se verá más adelante, en el último tramo del espectáculo. Kennedy
encuentra, sin duda, una compleja variante del actor videoescénico, que conecta
con aspectos de su posicionamiento estético y su investigación sobre la
naturaleza del ser humano que comparece en el escenario.
Los dos planos de realidad no son independientes. El análisis
espectacular nos descubre que las acciones ejecutadas en la realidad virtual
tienen una reverberación en escenas posteriores de la realidad física. Citando
algunos ejemplos: en la transición 8, una mujer limpia una pequeña estatua de
jardín, que será la que utilice el señor R en el asesinato de su familia y la amiga.
La transición 4 presenta a un hombre que entra en el espacio con una silla de
oficina, objeto inédito hasta entonces y que aparece en la escena siguiente,
número 5, utilizada por el señor R. Esta operación de anticipar objetos se repite
en varias ocasiones con importantes variantes, como en el caso de la transición
21, donde la planta que ha aparecido en proyecciones anteriores cae al suelo sin
que nadie la empuje. En esa posición aparece ya en la siguiente escena, número
22. La caída de la planta opera dramatúrgicamente como una huella del cambio
de textura que se va a operar en el espectáculo: la inexorable llegada de la escena
donde los cuerpos asesinados caerán al suelo. Bastan estos ejemplos para
comprender que el plano virtual antecede la acción escénica del plano físico,
situándose por tanto en un nivel jerárquico superior.
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Potenciando la interrelación de los dos planos, Kennedy teje una
compleja red de conectores entre ambos, utilizando distintos elementos
escénicos. El primero de ellos es el pequeño monitor que se encuentra en fondo
escenario, a la derecha. El aparato muestra dos tipos de imágenes, de las cuales
la primera de ellas no es específicamente un conector: una calle real por la que
transitan automóviles. Esta imagen opera como expansión del espacio escénico,
provocando un alto contraste, por su procedencia, con la extrema artificiosidad
del espacio ficcional y la acción escénica. Podemos apreciar esta alternativa del
monitor en todas las escenas de la microsecuencia de la tienda de discos y en la
escena 18, donde el matrimonio R y su hijo comen sopa. La segunda opción es
la que funciona estrictamente como conector: en la mayoría de las escenas, el
monitor recoge la última imagen de la transición anterior. Con esta operación,
los dos planos quedan ligados, conceptual y temporalmente.
Un conector de fuerte impacto estético que, sin embargo, solo es
utilizado una vez, es la incursión en la acción escénica del plano físico de un
actor amateur. Concretamente, la transición 14 incluye la presencia de un
hombre que parece estar grabando con una cámara de video. En la escena
posterior, número 15, el hombre se encuentra en fondo derecha, realizando la
misma acción, en este caso grabando con su cámara al señor R ayudando a su
hijo con las tareas escolares. Resulta fundamental apuntar que su presencia es
advertida por los personajes enmascarados, si bien no genera reacción alguna.
El campo sonoro, por último, tiene entre sus funciones la de conector de
los planos de realidad, y, de nuevo, a través de distintas operaciones
compositivas. La primera de ellas se produce en las transiciones posteriores a
las escenas de la tienda de discos, donde se escucha un sintetizador con la
melodía base de eti t Grow9. La segunda posibilidad es aquella en la que
transiciones y escenas consecutivas comparten campo sonoro. Esto sucede con
sonidos que comunican referencias locativas, como el ruido ambiente del
restaurante donde sucede la escena 4, que se prolonga en la transición posterior;
también con la segunda canción que se utiliza en el espectáculo, Can´t get you
out of my head10. Este corte de audio aparece con carácter diegético en la escena
18, sonando en el radio cassette de la cocina del señor R; continúa sin cortes en
la transición 18, la escena 19, su transición y desaparece en la escena 20, donde
mantiene el carácter diegético, pero no su motivación: es un CD que ha puesto
una de las dependientas de la tienda de discos con la intención de que el señor
R recuerde su canción perdida. En la misma escena se producirá la epifanía del
9

Siendo consecuente con la duplicación de planos, Kennedy apuesta por un carácter
extradiegético en la música de las transiciones y diegético en las escenas.
10
Can´t get you out of my head (No te puedo sacar de mi cabeza) apareció en el disco Fever,
de 2001, convirtiéndose en uno de los grandes éxitos en la trayectoria de Kylie Minogue. La
canción, de la que Kennedy solo usa el tarareo inicial de la cantante, guarda cierto vínculo
temático con Let it Grow, ya que alude a la necesidad de una persona de liberarse y mostrar su
amor a alguien a quien desea y necesita. Las diferencias entre ambas canciones, tanto en el
desarrollo del tema tratado como en el género musical, no dejan de resultar irónicas cuando
comparten su presencia en el espectáculo.
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señor R, reconociendo eti t grow, que suena inmediatamente después de la
canción de Kylie Minogue, precipitando al espectáculo hacia su tramo final.
Todas estas operaciones compositivas de Kennedy apuntan en la
dirección de una conexión del plano de realidad virtual con el físico, donde, si
bien el plano virtual parece tener acceso y cierto control sobre el otro, su
existencia es percibida, aunque no comprendida, por los personajes
enmascarados. Ahondando en esta circunstancia, no solo hay suficientes huellas
en la actuación que nos permiten descubrir que los personajes de la fábula son
conscientes de esa otra realidad, sino que asumen la existencia del público. Ya
se mencionó la escena 15, donde el hombre que graba en vídeo es advertido por
el señor R y su hijo. En el mismo sentido, son numerosas las escenas donde los
personajes miran durante unos segundos las imágenes del monitor, extrañados,
así como el señor R observa la bajada de la pantalla al final de la escena 7. En
cuanto al público, la cuarta pared queda abolida, y los personajes no solo miran
a los espectadores, sino que reaccionan a estímulos que provienen del patio de
butacas: en la escena de la oficina, número 10, un personaje femenino mira al
público reaccionando a unas toses; en la escena 19, en la que el señor R, solo,
tararea la canción olvidada, saluda con una mano a una persona del auditorio.
En conclusión, los personajes, que habitan un mundo ficcional cerrado y
construido, perciben y reaccionan con extrañeza ante estímulos y evidencias de
otra realidad que les envuelve, a la que no tienen acceso ni pretenden acceder.
Esta extrañeza alcanza a las mismas reacciones de los personajes en su
interacción durante las escenas, clave de producción de sentido que se advierte
en el desarrollo del registro de actuación del espectáculo, al cual nos acercamos
a continuación.
¿Por qué enloquece el señor R?, ya se dijo en la introducción del trabajo,
puede considerarse una cristalización de la poética de actuación de Kennedy.
Las claves estéticas y técnicas sobre el trabajo interpretativo que abordamos
anteriormente se despliegan a lo largo del espectáculo con una evidente eficacia
respecto a la deconstrucción del concepto de personaje. En primer lugar, el
personaje del señor R es interpretado por tres actores, que van alternándose a lo
largo del espectáculo, así como su esposa es ejecutada por dos actrices. La
configuración del personaje no se produce con el trabajo de encarnación
individual de un actor a partir de su identificación y desarrollo individual de
herramientas psicofísicas, sino por los elementos que construyen su apariencia
externa, vestuario y caracterización. Esto impide cualquier identificación del
espectador, y evidencia su naturaleza construida11.
La utilización del playback, que ya experimentó Kennedy en Purgatorio
en Ingolstad, se utiliza en el espectáculo con una decisión aún más extrema: la
11

Tres actores de diferentes edades comparten la presentación del señor R en las 23 escenas en
las que aparece: Christian Löber, el más joven, encara 8 escenas, donde se incluye la
microsecuencia de la tienda discos y la escena final; Edmund Telgenkämper, actor de mediana
edad, asume 11 escenas, mientras que Walter Hess, el actor con edad más avanzada, encara 4
escenas. Kennedy profundizará en esta ruptura de la conexión actor-personaje en Las vírgenes
suicidas, donde los personajes físicos, todos ellos femeninos, son interpretados por actores.
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propia directora desvela que en la grabación de los textos de los personajes
participaron personas desligadas del ámbito de la actuación, familiares, amigos,
personal administrativo de la Münchner Kammerspiele (Jacobson). De este
modo, la ruptura con el área actoral del trabajo psicologista de texto es
definitiva, así como la reduplicación del efecto de extrañamiento en el
espectador, potenciado a su vez por el hecho de que todos los sonidos
producidos por las acciones de los personajes también están grabados (el ruido
de una boca sorbiendo líquido de un vaso por una paja, el crujir de un rotulador
sobre el papel cuando el señor R dibuja un plano en la escena 22) y amplificados
por los altavoces instalados en proscenio.
Los tempos de actuación, tanto en las transiciones de texto como en el
trabajo de escucha12 de los actores, son lentos en relación con la lógica de los
diálogos y de la situación escénica. Esta circunstancia obedece a dos motivos.
El primero de ellos, de índole técnica, está relacionado con facilitar el trabajo
de sincronización de la actuación con el playback, tanto del texto como del ruido
de algunas acciones. La segunda razón, de naturaleza dramatúrgica, se relaciona
con el alejamiento de un diseño de tempo-ritmo psicologista en favor de una
densificación de las atmósferas de las escenas y, con ello, del extrañamiento que
se provoca en el espectador13. Las morosas reacciones de los personajes a las
acciones de sus interlocutores o a la entrada de un nuevo personaje en escenario
contrastan con enérgicos gestos, miradas que se cruzan, en ocasiones sin un
motivo reseñable que justifique la reacción. Kennedy, en suma, deconstruye el
trabajo de acción reacción de sus personajes, pero mantiene la estructura básica
de la evolución eti tónn escénica, evitando el riesgo de caer en una estética
abstraccionista.
El diseño de composición y movimiento escénico del espectáculo
cumple las premisas poéticas fundamentales de Kennedy, con una estructura y
fundamentos únicos: presentación de la escena con los personajes estáticos en
sus posiciones y desarrollo de la escena con la ausencia casi total de
movimientos que deshagan el cuadro inicial. La disposición espacial de los
personajes, usualmente en escorzo frontal con respecto a público, responde a las
premisas tradicionales de composición: facilitar la visual del espectador,
jerarquizar el foco de atención por posición en zonas de escenario fuertes o
débiles, ocupación racional y equilibrada, no exenta de cierta motivación
realista. Se percibe un espíritu geométrico en las disposiciones, líneas
triángulos, aunque, de nuevo, Kennedy evita deslizarse a composiciones
formalistas. En cuanto a los movimientos de los personajes, más allá de la
12

Concepto técnico que, siguiendo a William Layton, podemos definir como un proceso que
realiza el actor y que incluye los siguientes pasos: recibir los estímulos lingüísticos y
paralingüísticos de la situación escénica y destilarlos por el filtro de su psicofisicidad,
reaccionando en consecuencia y desde las claves que configuran la identidad del personaje que
se interpreta (18-19).
13
Baste mencionar como ejemplo la escena 11, la visita del señor R al doctor, donde se
consumen 34 segundos de silencio hasta que se inicia el diálogo y durante los cuales ambos
personajes no realizan acción física alguna, salvo mirarse.
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gestualidad propia de una acción específica que requiera un leve
desplazamiento, se encuentran las entradas de los personajes en escenario,
cuando se producen, y 4 movimientos de cierta extensión en todo el espectáculo
realizados por algún personaje (escenas 3, 11, 17 y 24). Este dato refuerza la
consideración de una elección consciente de Kennedy por extrañar, también en
la composición escénica, el devenir de la acción de la fábula, alejándose de
criterios proxémicos y de desplazamientos con carácter vivencial psicologista,
participando además de la densificación aludida en cuanto a los tempo-ritmo de
actuación.
La interrelación de los planos de realidad planteados por Kennedy se
resuelve al final del espectáculo con el apoyo de los sucesos del original de
Fassbinder, verdaderos detonantes de una anagnórisis que quiebra e invierte la
disposición establecida. Efectivamente, siguiendo la línea fabular base, en la
escena 24, el señor R asesina con la estatua de jardín a su esposa, hijo y una
amiga. Ejecuta la acción de manera mecánica. Fría, golpeando de manera
espaciada tres veces en la cabeza de cada uno de sus tres interlocutores en
escena. La extrañeza de los personajes, que se miran inexpresivamente en
silencio tras de cada golpe, eliminan cualquier posibilidad de dramatismo. La
siguiente transición proyecta el espacio vacío. La escena posterior, número 25,
muestra una inversión espacial: en el plano físico, sin elementos escenográficos
ni objetos (de nuevo una huella de la transición anterior), 5 actores amateurs,
sin máscaras y con el vestuario que utilizaban en las imágenes pregrabadas,
interpretan la última escena del original, en la que miembros de la policía se
personan en la oficina donde trabaja el señor R, informan del crimen y lo buscan
para detenerlo. La composición de la escena mantiene el estatismo que rige este
plano del espectáculo, aunque los actores pronuncian el texto en directo. La
película de Fassbinder concluye cuando encuentran al señor R, ahorcado en una
habitación de la oficina. Kennedy desecha esta opción y, en su lugar, vuelve a
bajar la pantalla de las transiciones, donde vemos la imagen pregrabada de un
primer plano del señor R, que pronuncia unas palabras extraídas de una escena
anterior de la película, tras las que tararea la canción perdida, ahora recuperada,
con expresión sonriente14. Esta última acción se funde con el sonido de eti t
Grow, que coincide con la subida de la pantalla, descubriendo en la caja escénica
14

Resulta interesante el texto seleccionado por Kennedy para la última intervención del señor
R, dado que, descontextualizado de la escena original, la cena de la empresa en la que propone
un brindis, adquiere una resonancia sustancial para la producción de sentido del espectáculo:
“Queridos míos, permítanme que diga hoy unas palabras sobre el ambiente de la empresa que,
según creo, es muy bueno. Se podría decir incluso que no solo es bueno, sino que también es
muy cordial. Es decir, la atmósfera es muy amigable y en general, digamos, cooperativa. Pero
no somos un todo, sino que estamos compuestos en cierto sentido por individuos. ¿No quieren
ustedes brindar? ¿Por qué no brindan? Sería tan bueno para nuestra relación. Sería bonito que
nos ofrecieran ahora un brindis, a todos. Mañana no trabajamos”. Agradezco a la doctora Natalia
de la Llana su asesoramiento en las traducciones de los fragmentos en alemán que se utilizan en
el presente trabajo.
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vacía a una actriz amateur, la de mayor edad, que durante dos minutos y
cuarenta segundos baila la canción en silencio, con una expresión de liberación
y felicidad. La pantalla vuelve a bajar posteriormente, mostrando la imagen
pregrabada de la primera transición, la presentación del plano de realidad
virtual, con la que concluye el espectáculo: el espacio vacío y una planta a la
derecha en primer término.
5. WELCOME TO THE REAL WORLD
Susanne Kennedy toma la fábula original de Fassbinder, una despiadada
crítica social de la burguesía acomodada en la Alemania de los 70 del pasado
siglo, para desplegar su propuesta de sentido, que enriquece y amplía
notablemente la idea original. Este grado de complejidad se apoya en las
preguntas basales de su posicionamiento ético y por el sustrato de pensamiento
donde estas hunden sus raíces, articulándose una dramaturgia y unas estrategias
estéticas que ofrecen como resultado una creación intermedial donde su poética
escénica alcanza un notable grado de madurez.
El desdoble de los planos de realidad recupera en cierto modo la alegoría
de la caverna platónica, o su correlato en la película The Matrix. Los personajes
físicos, como los avatares del video juego de realidad virtual Second Life, están
constreñidos en su percepción automatizada y en el rol de sus identidades
construidas, aunque perciben las señales de otros planos de realidad que, sin
embargo, no les provoca otro impulso que la propia extrañeza. Tan solo el señor
R, a la búsqueda de la canción perdida, parece cuestionarse algo de la situación
en la que se encuentra, pero que no comprende: la de un personaje de ficción
frente a un público que le observa en una caja escénica cerrada. Los conectores
trenzados por Kennedy, así como el viaje al plano virtual del señor R podrían
indicarnos que el personaje accede a la esfera de la realidad, en un remedo de
salida de la caverna. La solución, atendiendo al desarrollo escénico de
Kennedy, no parece tan sencilla. En primer lugar, la creadora alemana no asume
la disyuntiva fundacional de Robert Edmond Jones sobre la naturaleza de los
planos físico y virtual en escenario, que ha regido gran parte de las opciones
estéticas audiovisuales del siglo XX. A diferencia de Jones, en ¿Por qué
enloquece el señor R? el plano virtual no es la proyección espiritual o subjetiva
de los personajes en escenario (18-19). Su propia textura y la inversión final,
con los actores amateurs en escena mientras el señor R aparece en pantalla,
parece proponer algo distinto a la posible adscripción del plano virtual como el
mundo real, frente al simulacro de realidad que es el plano físico. La lectura de
esta propuesta podría acercarse a la idea de que no existe un mundo real y otro
que es su representación, controlado por un sistema totalitario para alienar al
individuo, sino unas limitaciones que nos imponemos desde nuestro propio
miedo al cambio y a la transformación, a lo que hay incluso más allá de la muerte
física, como lo tienen los personajes a escapar de la escena que están
representando para nosotros:
¿Qué haces para cambiar la escena? Por supuesto que puedes decir no,
no, es el otro el que tiene que cambiar la escena, es su culpa. Pero el
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único al que puedes controlar es a ti mismo, así que eres tú quien tiene
que cambiar la escena. Tengo la sensación de que una vez que cambias,
el mundo que te rodea cambia. (Jiménez)
Este objetivo de superación es, por tanto, un ejercicio individual y exige
de una desarticulación de todos los conceptos con los que hemos construido
nuestra identidad, nuestra relación con el mundo, nuestra propia concepción de
la realidad. Kennedy ejemplifica minuciosamente ese proceso al que nos invita
con la deconstrucción durante el espectáculo de la entidad del personaje
dramático y las propias bases de su encarnación en el trabajo actoral. Nos
interpela, de este modo, desde nuestra propia condición de personas que, no lo
olvidemos, remite etimológicamente a la máscara teatral de las primeras
manifestaciones escénicas, fuente inagotable de recursos para su poética.
Igualmente, horada los conceptos de espacio y de tiempo teatrales, con un
fructífero y complejo diálogo entre la virtualidad y la fisicidad, donde también
interviene el espacio del espectador, que comparte tiempo escénico con ambos.
Se produce como resultado un encuentro performativo en el espacio y en el
tiempo que, a su vez, es el diálogo de distintas ficciones: la que desarrolla el
plano virtual, la automatizada del escenario y la que supone el plano de realidad
de los espectadores, que, al contacto con las anteriores, queda evidenciada como
tal.
Susanne Kennedy ha recordado en más de una ocasión el comentario de
un espectador al que no le había gustado el espectáculo. A pesar de su valoración
poco positiva, reconocía que, al abandonar el teatro y salir a la calle, había
comenzado a percibir todo lo que le rodeaba, transeúntes, automóviles, la propia
realidad como algo extraño. Tal vez sea esta sensación el primer paso hacia los
objetivos que se traza la directora alemana en su creación escénica,
profundamente ligada a las raíces del propio teatro y, al tiempo, sensible a las
posibilidades dramatúrgicas y estéticas de las últimas tendencias de la
videoescena. Un teatro que continúa preguntándose, desde el siglo XXI, las
mismas cuestiones que alentaron el nacimiento del arte escénico: ¿Qué es el ser
humano? ¿Qué es la realidad?
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